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UM LIBELLUS EPIGRAMMATON NA CHAMADA 





RESUMO: Cet article propose une analyse du cycle de vignettes mythologiques 
retrouvées dans la maison dite de Properce à Assise. Les peintures présentent la 
particularité d'être accompagnées d'épigrammes inscrites qui mettent en jeu de 
nombreuses réminiscences littéraires inspirées d'Homère, de Pindare, de Théocrite, 
d'Ovide et peut-être de Properce. La datation des peintures interdit d'assigner l'origine 
de ce décor à Properce lui-même, mais les motifs choisis suggèrent, tout comme les 
épigrammes, la présence d'une intention métapoétique dans la constitution de ce décor 
qui juxtapose des images du pouvoir du chant et des illustrations du servitium amoris. Il 
faut donc bien, malgré l'écart chronologique qui sépare la réalisation des peintures des 
années où vécut le poète élégiaque, considérer que ce décor témoigne de la volonté de 
rendre hommage au célèbre poète d'Assise. 
 
PALAVRAS-CHAVE: Poesia Helenística, Intertextualidade, Casa de Propércio. 
 
 
 A chamada “Casa de Propércio” está localizada em Assis, sob a Igreja de Santa 
Maria Maior, onde ela foi descoberta no século dezenove. Escavações posteriores 
começaram no final da década de 1940 com a intervenção de um time local de 
arqueólogos amadores, que descobriram um corredor ou criptopórtico, mas cuja 
escavação jamais foi completada por medo de que afetasse a estabilidade da igreja 
medieval. 
O corredor descoberto na década de 1940 é adornado com afrescos: um fundo 
amarelo ocre com motivos branco candelabro. Essas paredes amarelas também foram 
realçadas por uma série de pequenas vinhetas pintadas com uma técnica a tempera, 
depois de os afrescos terem secado completamente. Como essas vinhetas não foram 
terminadas no mesmo tempo dos afrescos, elas são muito frágeis e muitas delas tinham 
desaparecido no momento de sua descoberta. 
A escavação levou à descoberta de dezesseis vinhetas, dez das quais estão 
acompanhadas de epigramas gregos gravados na argamassa do afresco das paredes2. 
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Encontrar epigramas ou citações poéticas inscritas perto de pinturas é muito raro: alguns 
exemplos são conhecidos de Pompéia e outros sítios, tais como Roma, Óstia e Otford 
(Reino Unido)3. Que essa descoberta excepcional tenha acontecido em Assis, terra natal 
de Propércio, imediatamente sugeriu uma relação entre esses epigramas e o poeta. Até 
meados de 1980, pensava-se que a casa era a casa de Propércio, e pensava-se que os 
epigramas eram do punho de Propércio. Na realidade, é improvável que os afrescos 
amarelos pertençam a um período tão antigo. Pinturas da segunda metade do primeiro 
século d.C. fornecem bons comparantes, e os pavimentos encontrados nas salas vizinhas 
são típicos da era flaviana4. De um ponto de vista literário, essa datação seria 
consistente com o uso de dísticos: se excetuamos dois dísticos (N4 e N1)5, todos os 
epigramas encontrados no corredor são monodísticos6. 
As vinhetas que realçavam os afrescos amarelos eram todas, aparentemente, 
enquadradas por listras vermelhas a fim de sugerir a aparência de pequenos pinakes. 
Embora muitas vinhetas já estivessem apagadas na época de seu descobrimento, é 
possível imaginar a localização de algumas das vinhetas perdidas graças aos traços de 
tinta vermelha que ainda podem ser vistos nas paredes. Antes de prosseguirmos, 
devemos notar que provavelmente se pretendia que essa série de pequenos pinakes 
sugerisse o aspecto geral de uma galeria de arte ou pinakotheka. As várias vinhetas 
eram apresentadas em pequenos quadros, exatamente como os painéis de madeira 
pintados para ser vistos pendurados nas paredes das galerias de arte reais. A coleção de 
epigramas, portanto, estava ligada a uma coleção de pinturas, e o corredor combinava 
uma pequena antologia poética com uma galeria de arte. Eu argumentarei que essas 
coleções foram concebidas como um conjunto de objetos poéticos e visuais dotado de 
sentido: não apenas cada uma das peças do quebra-cabeça carrega um sentido próprio, 
mas também um simbolismo e uma significação gerais podem emergir da análise da 
coleção como um todo. 
 
A ESTRUTURA DA COLEÇÃO 
 
 Um levantamento geral das descobertas nos ajudará a entender a estrutura e o 
sentido globais dessa coleção dupla de imagens e epigramas. As vinhetas pintadas 
formam uma série de pares que respondem uns aos outros de uma parece à outra, 
embora ocasionalmente uma vinheta simplesmente esteja defronte a uma estrutura 
arquitetônica. 
Ao longo do corredor, parece haver uma alternância regular entre painéis 
quadrados e retangulares. Os painéis coloridos são ricamente coloridos, ao passo que os 
painéis retangulares usam uma gama de cores muito mais limitada, consistindo 
basicamente de azul, branco e marrom. Essa alternância regular cria um efeito de 
variação e de ritmo que era provavelmente percebida da melhor maneira pelo 
espectador ao atravessar o corredor de uma ponta à outra. 
 As partes do corredor que foram trazidas à luz também eram separadas em três 
áreas diferentes por estruturas arquitetônicas. A parede norte é, com efeito, interrompida 
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por uma pequena êxedra adornada com afrescos representando pássaros entre ramos 
floridos. As estruturas arquitetônicas, assim, criam um impulso de observar as pinturas 
de uma maneira mais estática, como três unidades separadas. 
 
As vinhetas da asa oeste 
 Os restos da asa oeste do corredor não parecem apresentar nenhum epigrama. 
Nessa área, as vinhetas pintadas estão todas severamente danificadas e seus tópicos não 
podem ser identificados. O mau estado de preservação das pinturas da asa oeste nos 
impede de propor qualquer interpretação acerca de seu sentido geral. 
 
As decorações da área central 
Como foi dito acima, um recesso ou êxedra interrompe a parede norte e seus 
afrescos amarelos. As três paredes desse recesso são adornadas com uma predela negra 
e uma zona branca central preenchida com ramos floridos, pássaros de várias espécies e 
pétalas em forma de coração. Na parede sul, janelas-aberturas (S8 e S11) foram 
construídas ficarem defronte às paredes laterais do recesso norte. Entre as janelas, ainda 
podemos ver os restos de duas vinhetas pintadas, como as outras, com uma técnica a 
tempora, no fundo amarelo dos afrescos: o painel S9 é uma vinheta retangular 
monocromática com listras de pintura branca que não são mais legíveis. O painel S10 
também está severamente danificado, mas ainda temos um epigrama que indica o tema 
da imagem: 
 
ἆ δύcερωc Τηρεῦ, λέχοc εἰ µονόλεκτρον ἴαυεc, | 
οὔπο[τ]’ ἂν ὁ cπείραc τύµβοc ἔφυc Ἰτύλου7. 
 
Ah! Tereu, infeliz no amor! Se tivesses dividido a cama com apenas uma mulher, 
jamais terias, pai dele, te tornado o túmulo de Ítilo8. 
       
É interessante que essa pintura foi usada como um berloque para um afresco que 
representa todos os tipos de pássaros num trilho de flores e galhos floridos. A 
localização da vinheta, assim, lembraria ao leitor as metamorfoses de Tereu, Procne e 
Filomela, que foram transformados em pássaros: uma poupa, uma andorinha e um 
rouxinol. Entretanto, o mito de Tereu não era um motivo comum nas artes visuais. 
Conhecemos apenas três representações desse mito na arte romana, incluindo a pintura 
de Assis9. As raras imagens que são consideradas relacionadas a esse mito referem-se 
todas ao contexto dionisíaco do mito. Especificamente, Procne e Filomela são 
mostradas como mênades furiosas, uma característica que corresponde à narrativa de 
Ovídio, na qual a vingança das duas irmãs ocorre durante um festival dionisíaco10. 
 À primeira vista, a unidade das decorações da área do recesso está na presença 
de mitos e imagens envolvendo pássaros. Como veremos, o elemento dionisíaco pode 
ser importante porque constitui um elemento de continuidade temática entre essa área e 
a asa leste. 
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 Apparatus: 2 οὔπο[τ]’ ἄν Prioux: οὔποτ’ ἄν Guarducci.  
8
 Nota do Tradutor: as traduções das citações gregas e latinas são feitas a partir da tradução para o inglês oferecida pela autora, a fim 
de preservar suas opções. 
9
 Veja-se Touloupa, LIMC VII/1 (1994), cat. nr. 16. O catálogo de Touloupa deveria ser completado com as pinturas encontradas na 
Casa dei Cei (Pompeii, ins. I, 6, 15, triclinium [g]): Michel 1990, 36–40, 77–78; Pompei. Pitture e Mosaici, I, pp. 408–409, 440–
449, esp. 408 [de Vos].  
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 Veja-se Ov. M. 6.587–600, e Bömer, 1976, 159–160.  
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As decorações da asa leste: a parede norte 
 Há três pontos notáveis no esquema geral das paredes da asa leste: o efeito da 
composição anelar (ring composition); a disposição simétrica das pinturas na parede 
norte; e a possibilidade de ligar uma pintura da parede norte à sua contraparte na parede 
sul. As pinturas da parede norte envolvem sucessivamente: Polifemo e Galatéia, a 
carruagem de Apolo, a infância de Íamo, uma representação desconhecida mas central 
(talvez Polifemo pastoreando suas cabras), Mársias, Baco e a pantera, e, finalmente, um 
pastor mítico (talvez Orfeu?). Uma análise básica desses tópicos nos permite pensar que 
as várias pinturas representavem personagens ligados aos dois deuses da poesia – Apolo 
e Dioniso. 
 A primeira vinheta representa Polifemo e Galatéia: 
 
Ποιµαίν[ε]ι Πολύφηµο[c] ἀ<ε>ίδων καὶ Γαλάτεια 
κυρτ[ὸ]ν ὑπὲρ c{ε}ιµοῦ νῶτον ἀγαλλοµένη. 
‘ᾐόcι’  (vac.)    ‘ᾐόcι’11 
 
Polifemo e Galatéia pastoreiam seus rebanhos: ele canta 
e ela se exibe no dorso curvado da besta de nariz arrebitado 
 
Os comentadores deixaram de perceber que o verbo ποιµαίνει tem dois sujeitos: 
Polifemo, que pastoreia suas ovelhas e cabras, e Galatéia, que pastoreia um rebanho de 
golfinhos (uma metáfora similar era conhecida para Proteu, o pastor de focas)12. 
Galatéia, que era uma ninfa do mar, teria sido facilmente associada com as 
sugestões dionisíacas do mar de tíasos. Nesse quadro surpreendente, os personagens não 
são representados como figuras em pé, mas como máscaras. Em minha opinião, os 
melhores comparantes para essa imagem são fornecidos por uma série de relevos 
esculpidos na segunda parte do primeiro século d.C.: os chamados Maskenreliefs 
mitológicos, que eram parte do aparato decorativo de algumas casas italianas no início 
do Império e que freqüentemente representam máscaras de personagens mitológicos 
deitados na praia ou nas costas de golfinhos13. Nesses relevos, as máscaras são sempre 
situadas sobre pilhas de pedras ou rochas e cercadas de atributos e animais (cabras, 
ovelhas e golfinhos) representados numa escala menor dos que as máscaras. Como 
outros Maskenreliefs, os Maskenreliefs mitológicos eram comumente associados a 
representações dionisíacas e começaram a desenvolver-se na era augustana; Polifemo e 
Galatéia aparecem em alguns poucos relevos datados da segunda metade do primeiro 
século d.C. Um desses relevos, encontrado em Nemi, mostra a máscara de Galatéia 
montando o dorso de um pequenino golfinho; a Nereida está avançando na direção da 
máscara do Ciclope, que está deitado na praia sobre uma pilha de rochas. A vinheta de 
Assis deriva dessa tradição de imagens. 
O segundo retrato da parede norte, uma carruagem puxada por grifos14, 
evidentemente se relaciona a Apolo. Eis o epigrama: 
 
Παιᾶνοc κλυτὸν ἅρµα, βιὸc φόρµιγξ τε λίγ<ε>ια | 
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 Apparatus: 1 ἀ<ε>ίδων Medaglia 1981: ἀΐδων Guarducci 1979     2 c{ε}ιµοῦ Guarducci 1979: c{ε}ίµου Medaglia 1981, qui 
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14
 Compare-se com Tran Tam Tinh, 1974, 42–44, fig. 21; e com Reinach, 1922, 347, figures 6, 9. 





γρῦπεc καὶ τρίποδεc, cήµατα µαντοcύνηc. 
 
Famoso carro de Péon, arco e melodiosa fórminx; 
grifos e trípodes, símbolos de adivinhação. 
 
A terceira vinheta ainda apresenta vários remanentes de uma pintura ricamente 
colorida: 
 
Ἰαµε, ἄγ’ἆ δύcποτµε, τί cοι φίλοc ἢ τί cύναιµοc; | 
ἄλκαρ ἀπολλυµένῳ Φοῖβοc, ἰδού, πόρε, παῖ15. 
 
Vem, Íamo, ó criança desafortunada! De que te servem os pais e amigos? 
Mas olha, minha criança! Febo te enviou alívio, quando morrias. 
 
Embora a pintura seja agora ilegível, o epigrama indica que era uma 
representação da infância de Íamo. Não conhecemos nenhuma outra descrição dessa 
cena nas artes visuais. Suas aparições na poesia são quase igualmente raras: com 
exceção do pequeno epigrama em Assis, o mito foi tratados apenas na sexta ode 
Olímpica de Píndaro16. Íamo, o fundador do oráculo olímpico e filho de Apolo, foi 
abandonado por sua mãe Evadne; o bebê teria morrido, se seu pai não lhe tivesse 
enviado duas cobras para alimentá-lo com mel. Quando Evadne dava à luz Íamo, Épito, 
seu pai adotivo, foi a Delfos para descobrir a identidade do pai da criança. Quando 
Épito voltou de Delfos, anunciando que o bebê era filho de Apolo e que se tornaria um 
vate famoso, o bebê foi procurado na floresta onde sua mãe o abandonara. Ele foi 
encontrado em uma cama de flores chamadas ἰά (violetas ou amores-perfeitos). Na 
sexta Olímpica, Píndaro joga com as várias explicações etimológicas do nome de Íamo: 
é provável que essa ode etiológica e etimológica tenha despertado o interesse do 
epigramatista desconhecido de Assis. Ademais, a ode pindárica é caracterizada por uma 
quantidade de notações pictóricas relativas às cores, efeitos de luz e reflexos. É provável 
que a sugestão pictórica da ode pindárica tenha inspirado a vinheta. Assim, pareceria 
que esse retrato era uma composição original criada como uma homenagem à poesia de 
Píndaro. 
A quarta vinheta da parede norte, isto é, o painel central da asa leste, 
provavelmente era um dos maiores elementos do ciclo pictorial. Embora a pintura esteja 
severamente danificada, ainda é possível distinguir duas cabras ou ovelhas na sua 
metade esquerda. A inscrição nessa vinheta, uma citação da Ilíada (7. 264), não fornece 
muita ajuda para a reconstrução do significado da pintura: 
 
[Ὁ]µήρου͡·ἀλλ’ ἀναχαccάµενοc λίθον εἵλετο χειρὶ παχείῃ17. 
 
Por Homero: mas, retrocedendo, agarrou uma pedra com sua mão forte. 
 
A linha é retirada do duelo entre Hector e Ájax: Hector agarra uma pedra para 
atirá-la em Ájax, então Ájax faz o mesmo. Um pouco depois, os guerreiros são 
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 Apparatus: 1–2 Ἰαµε, ἄγ’ἆ δύcποτµε, τί cοι φίλοc ἢ τί cύναιµοc; | | ἄλκαρ ἀπολλυµένῳ Φοῖβοc, ἰδού, πόρε, παῖ Giangrande 1997: 
Ἴαµε ἄγα<ν> δύcποτµε, τί cοι φίλοc ἢ τί cύναιµοc | ἄλκαρ ἀπολλυµένῳ; Φοῖβοc, ἰδοὺ πόρε, παῖ Gallavotti 1980, Medaglia 1981: 
Ἴαµε ἀγαδύcποτµε, τί<c> cοι φίλοc ἢ τί<c> cύναιµοc; | Ἄλκαρ ἀπολλυµένῳ Φοῖβοc, ἰδοῦ, πόρε, παῖ Guarducci 1979: Ἴαµε 
ἀγαδύcποτµε, τί cοι φίλοc ἤ τί cύναιµοc; | Ἄλκαρ ἀπολλυµένῳ Φοῖβοc, ἰδοῦ, πόρε, παῖ Guarducci 1985–1986: Ἰαµε, ἄγ’ἆ δύcποτµε, 
τί cοι φίλοc ἢ τί cύναιµοc | ἄλκαρ ἀπολλυµένῳ Φοῖβοc, ἰδ’, οὐ πόρε, παῖ; Bulloch 2006.  
16
 Pind. O. 6.29–57.  
17Apparatus: 1 [Ὁ]µήρου : ΜΙΡΟΥ legitur in pariete 
  6
separados por dois mensageiros. Essa inscrição levanta dois problemas específicos: 
primeiro, alguém procurou apagar essa linha na Antiguidade; segundo, ela foi cancelada 
por duas linhas incisadas no afresco. Dificilmente podemos descobrir qual poderia ter 
sido a relação entre a linha e os animais mostrados na pintura, e talvez a linha tenha sido 
cancelada porque não se sentia que ela completasse a imagem de uma maneira 
apropriada. Em contraste, Guarducci (1979) sugere que a pintura não representava a 
batalha entre Hector e Ájax, mas a loucura de Ájax. Contudo, os animais parecem ainda 
estar em pé e vivos. Eu, portanto, sugeriria que nós deveríamos pensar em outra cena 
envolvendo animais, uma cena que forneceria razões mais convincentes para escolher 
uma linha que envolvia o gesto específico de agarrar uma pedra e atirá-la. A idéia de um 
famoso pastor de cabras atirando pedras com sua mão enorme pode nos levar a pensar 
em Polifemo arremessando rochas imensas na nau de Odisseu18. Se for assim, a vinheta 
central também representava uma cena que envolvia Polifemo. 
Embora a seguinte vinheta seja ilegível, o epigrama indica que a pintura se 
relacionada com o mito de Mársias: 
 
Αὐλοὺc οὓc ἔρ<ρ>{ε}ιψε θεὰ Τριτωνίδι λίµνῃ | 
εὕρηκέν ποτε Φρύξ κῆρα ἔριδοc µεγάληc19. 
 
As flautas que a deusa jogara no lago Tritônis 
um frígio uma vez encontrou – destino de grande querela 
 
O dístico alude à estória de Atena inventando a flauta e jogando-a no lago 
Tritônis, depois de ter visto seu próprio reflexo na água. A flauta foi, então, encontrada 
por Mársias, o sátiro que desafiou Apolo num certame musical. Assim, como a segunda 
e a terceira vinhetas da mesma parede, o tema dessa pintura concernia a Apolo. 
 A vinheta seguinte foi inteiramente perdida e nós conhecemos apenas duas 
palavras do epigrama: 
 
Βάχχου θυµ[— — —] | 
  πάρδαλιc ΕΝΝΟC[— — —] 
 
A vinheta era obviamente um berloque para a imagem dos grifos de Apolo, e a 
pantera bem poderia estar puxando uma carruagem repleta de atributos báquicos20. 
A última vinheta na série também é um mistério: parece que o epigrama N1 
consistia de uma única linha. Eu não consegui encontrar os restos dessa inscrição in 
situ. Ele pode ter se perdido no terremoto de 1997 e minha leitura, portanto, baseia-se 
na de Guarducci e em uma fotografia fornecida pela Soprintendenza. A fotografia não 
exibe nenhum traço de palavras perdidas ou letras perdidas, mas, no entanto, o epigrama 
está certamente incompleto: 
 
ΑΡΚΩΝ ΕΒΡΙΟΝ ποί͡µνην ποτὲ κοῦροc21 
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 Od. 9. 508–512.  
19
 Apparatus: κῆρα legitur in tectorio: κῆλα prop. Gallavotti 
20
 Para tais imagens, veja-se Reinach 1912, III, 183, nr. 2; 359, nr. 3); Turcan 1966, 449–450.  
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 Apparatus: ἀρκῶν (vac.) <ν>έβρ<ε>ιον πο͡ίµνην ποτὲ κοῦροc edidi: ἀρκῶ<ν> νέβριον πο`ί’µνην ποτὲ κοῦροc ed. Guarducci 
1979: ἀρκῶ<ν> νέβρ<ε>ιον πο`ί’µνην <ποιµήν> ποτε κοῦροc Medaglia 1987, qui metri causa suspicatus est uerbum <ποιµήν> post 
πο<ί>µνην excidisse: ἀρκῶ<ν> νέβρ<ε>ιον πο͡ιµνή<ϊο>ν ποτε κοῦροc Gallavotti 1980, qui primus recte monuit litteras οι conexas 
esse neque ullam harum litterarum omissam esse.  





(Ele que era) uma vez um rapaz tentando evitar o rebanho de Hebro (?) 
ou 
Uma vez, quando era um rapaz, ele era suficiente […] o rebanho de Hebro. 
 
O metro não está correto e o sentido também não é satisfatório. Traduzi ἕβριον 
por “de Hebro” sem nenhuma certeza. Na verdade, não conhecemos nenhuma outra 
ocorrência do adjetivo εβριον. Guarducci 1979 sugeriu que o adjetivo deveria ser 
emendado em νέβρειον (que veste pele de corça ou νεβρίς). Ela, portanto, lê a linha 
como uma alusão à morte de Penteu: Penteu tentava evitar o rebanho de corças, isto é, 
as mênades. Se essa hipótese estiver correta, haveria uma forte relação entre essa 
imagem e a vinheta represetando Tereu: ambas as pinturas se refeririam ao poder de 
Dioniso e evocam a estória infeliz de um filho desmembrado por sua mãe e tia(s). 
Mas essa leitura da vinheta supõe que nós emendemos a leitura a leitura de 
Guarducci (εβριον tornando-se νέβρειον). Ela também levanta um grande número de 
problemas: por que Penteu deveria ser apresentado como um κοῦροc? Por que ele 
deveria ser comparado a um pastor? Talvez devamos, em vez disso, tentar interpretar 
εβριον como um hapax. Poderia ser um adjetivo formado a partir do nome ἔβρος (uma 
palavra rara que se refere ao bode) ou Ἕβρος (o rio trácio Hebro)? Se for assim, a 
pintura poderia ter sido uma representação de Orfeu, talvez Orfeu encantando os 
animais (ποίµνη). A conexão entre Orfeu e o rio Hebro era bem conhecida, com certeza: 
depois que o poeta foi desmembrado pelas mênades trácias, sua cabeça e sua lira 
flutuavam no rio Hebro e, finalmente, atravessaram o mar até chegarem à costa da 
Metimna, a terra mãe da poesia lírica22. A bem da verdade, uma alusão à morte de Orfeu 
e ao modo como sua cabeça e sua lira flutuaram até chegarem à costa da Metimna teria 
formado uma contraparte interessante para a imagem da máscara de Polifemo deitado 
na praia próximo a uma lira. Também deveríamos notar que a vida de Orfeu estava 
conectada tanto com Apolo quanto com Dioniso. 
Como foi sugerido por Richard Hunter23, o epigrama N1 poderia ser uma citação 
de um poema perdido: o único outro epigrama de uma linha na série, N4, é de fato uma 
citação da Ilíada. O advérbio ποτέ pode mesmo sugerir que N1 era de fato a linha de 
abertura de um poema perdido24. Outras hipóteses foram aventadas durante a discussão: 
como foi notado por E. Bowie, ΑΡΚΩΝ pode ser uma lição corrompida de ἄρκτων (de 
ursos). Se for assim, poder-se-ia estar tentado a emendar a forma incerta ΕΒΡΙΟΝ em 
εὗρεν: ἄρκ<τ>ων (vac.) εὗρεν ποί͡µνην ποτὲ κοῦροc (Uma vez, quando menino, ele 
encontrou um rebanho de ursos). O vacat poderia ser preenchido com palavras 
esquecidas, e.g. <ἐν ἄντρωι>. Tal lição nos permitiria identificar um terceiro Polifemo 
em N1, visto que Teócrito menciona os filhotes de urso que o Ciclope cria com a 
esperança um dia de oferecê-los a Galatéia25. Esse ποίµνη metafórico (ἄρκτων ποίµνη) 
forneceria uma ótima contraparte para o rebanho metafórico de Galatéia em N7, o 
“rebanho” de golfinhos. Especulativas como essas hipóteses possam ser, elas também 
tendem a mostrar que não deveríamos confiar demais em qualquer identificação de N1, 
uma vez que a inscrição estava aparentemente corrompida demais desde o começo. Os 
únicos pontos firmes são que N1 trata de um garoto ou jovem, e que concerne a algum 
tipo de pastor, talvez o pastor de um rebanho metafórico. 
 
                                               
22
 Cf. Fánocles, fr. 1.11–12 Powell; Ov. M. 11.50–60.  
23
 Em comunicação oral durante um congresso. 
24
 Cf. Calim. Hecale fr. 1 Hollis 
25
 Teocr. 11, 41.  
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A parede sul 
Apenas dois epigramas sobrevivem na parede sul. O primeiro se situa sob uma 
vinheta concebida como um berloque de uma representação da infância de Íamo. 
Mesmo que a pintura esteja totalmente destruída, seu tema pode facilmente ser 
adivinhado pela leitura do epigrama: 
 
Καινόν, Ἔρωc, καινὸν κραδίαc ἄχο[c] εἴκαcαc ἆρ̣cαι·| 
τῆc ̣ἰδίαc ̣ὅδ’ἄκων εἰκόνοc ὑγρὸν ἐρᾷ26. 
 
É um novo, sim, um novo tormento que tu inventaste para o coração encharcar-se, Eros.  
Apesar de si mesmo, este homem definha com amor por sua própria imagem. 
 
O pequeno poema brinca com a metáfora de Eros como um pintor: Eros forjou 
uma imagem (εἰκόνα εἴκασας) que se tornou um tormento para o coração de Narciso.  
Imagens de Narciso contemplando seu próprio reflexo parecem ter se tornado 
muitíssimo populares nas decorações domésticas da segunda metade do primeiro século. 
Em pinturas pompeianas, o reflexo do herói é freqüentemente reduzido à aparência de 
uma cabeça vista na água. Se esse era o caso da pintura de Assis, a imagem teria sido 
visualmente relacionada às máscaras de Polifemo e Galatéia: em ambos os casos, o 
espectador teria visto uma cabeça flutuando na água. Ambas as pinturas também 
apresentavam a peculiaridade de focalizar o motivo da contemplação à beira da água: 
Polifemo contemplava Galatéia, assim como Narciso ao seu próprio reflexo. O tema do 
reflexo e das imagens em espelhos também estava presente no mito de Mársias e Atena: 
foi depois de olhar para seu próprio reflexo na água que a deusa lançou a flauta no lago 
Tritônis. 
A imagem de Narciso também tinha forte relação com a pintura de Íamo, que era 
sua contraparte imediata: Íamo devia seu nome à flor, ao passo que Narciso dera seu 
nome a uma flor. 
O último epigrama da série é a contraparte do epigrama N3 (as flautas de 
Mársias). Esse dístico indica que a pintura S3 representava Hércules na corte de Ônfale, 
rainha da Lídia, com quem o herói permaneceu por três anos como escravo. Ele também 
alude à vida efeminada que Hércules levava nessa corte, usando vestuário feminino e 
fiando lã: 
 
ὁ θραcὺc Ἡρακλέηc Ὀµφάλην ἀ̣µ̣φιπολε̣ύ̣ων / 
εἴρια καὶ ταλάρω δ̣µὼc ἀλόχῳ καταθρεῖ. 
‘oν εν’27 
                                               
26Apparatus: 1 Ἔρωc, καινόν edidi, quia mihi uisum est punctum inter haec uerba interpositum esse       [ἆ]ρcαι (ex uerbo ἄρδω) 
recte interpretata mihi uidetur Guarducci 1985–1986, quae adseuerauit se uestigia litterae Α in imagine photographica agnouisse 
— equidem perpauca uestigia litterae Α aut Ε uix reperire potui: ἆ̣ρcαι ed. Guarducci 1985–1986: ἔρcαι (fort. ἕρcῃ) Giangrande 
1997 (i.-e. «noua tormenta cum rore pinxisti»): [ὄ]ρcαι (an ἆρcαι ?) Gallavotti 1980: [ὄ]ρcαι Medaglia 1981: [ἆ]ρcαι (= ἄερcαι) ex 
uerbo ἀείρω Guarducci 1979      2 τῆc ̣edidi: τῆc Guarducci      ὅδ’ἄκων secundum Guarducci 1979 dubitanter edidi, etiamsi 
hexameter propter creticum pedem uitiosus est: ὅδ’ἀχῶν scil. ὅδ’ἀχέων coni. Gallavotti 1980, Medaglia 1981:  ὁ δακών prop. 
Medaglia 1987, ed. Bulloch 2006 (the “biter” has been bitten): haud probabilia uidentur cetera uerba a Medaglia proposita 
(ὅδ’ἑκών, ὅδ’ἀκέων Medaglia 1981: ὁ λακών et ὁ λαχών Medaglia 1987).  
27
 Apparatus: 1 Ὀµφάλην edidi, etiamsi hexameter uitiosus uidetur (de α dichrono uide Giangrande 1997, p. 13): Ὀνφάλην legitur 
in tectorio; Ὀνφάλῃ{ν} Gallavotti 1980, qui Ὀνφάλῃ edidit, ut dactylicum numerum restitueret (viz. cum correptione datiui)      
ἀ̣µ̣φιπολε̣ύ̣ων edidi: [ἀµ]φιπολ[εύων?] prop. Guarducci 1979: [ἀµ]φιπολ[—  ] ed. Guarducci 1979: [ἀν]φιπολ[ῶν] ed. Gallavotti 
1980: [ἀµ]φιπολ[ῶν] ed. Medaglia 1981 (quod si recte haec restituit Medaglia, ex duo pentametris constat epigramma); 
ἀ[ν]φιπολίων (=*ἀνφιπολείων [sic]) ed. Guarducci 1985–1986 adseuerans se denique litteras Α et ΙΩΝ in imagine photographica 
distinxisse et spatium inter Α et Φ potius litteram Ν quam Μ indicare: ἀ[µ]φὶ πονῶν prop. inter alia Medaglia 1987: ἀµφιπόλων 
prop. inter alia Medaglia 1987      2 δµ̣ώc edidi: δµώc ceteri omnes      καταθρεῖ edidi: καταθρ<ε>ῖ Guarducci 1979: καταθρῖ 
Guarducci 1985–1986      3 recte interpretatus est additamenta Medaglia 1981.  






Servindo Ônfale, o audaz Hércules, um escravo para sua esposa, 
cuida da lá e de dois cestos. 
 
Embora aconteça de o mito de Hércules e Ônfale ser um tópico comum na arte 
romana, conhecemos apenas algumas pouquíssimas imagens em que Hércules cuida da 
lã e de cestos de trabalho28. Uma pintura pompeiana perdida envolvendo um 
personagem que segura um tirso e um tambor claramente mostra as sugestões 
dionisíacas desse tipo de cenas29. Enquanto a imagem de Hércules com fuso é muito rara 
na arte visual, ela é muitíssimo comum na poesia e aparece tanto nas Elegias de 
Propércio quanto nas Heroides de Ovídio: uma vez mais, parece que o dono da casa 
selecionava uma cena fortemente relacionada com os textos poéticos e tinha 
possivelmente mandava criarem uma nova pintura para o propósito do seu ciclo 
pictorial30. 
 
UMA CELEBRAÇÃO DA POESIA: POETAS E INTERTEXTUALIDADE NOS EPIGRAMAS DE 
ASSIS 
 
 Como notamos, as cenas pictórias da asa leste estão ligadas a Dioniso ou a 
Apolo, os dois deuses da poesia. Algumas imagens também se conectam com poemas 
famosos: incertos como seus conteúdos possam ser, a pintura N4, a imagem central da 
parede norte, se associa à citação da Ilíada. Homero, portanto, figura no centro desse 
ciclo de epigramas e pinturas programáticas. Um outro exemplo é fornecido pela 
representação da infância de Íamo (N5): uma cena assim necessariamente evocaria 
Píndaro e a sexta ode olímpica. Identificada a alusão pindárica de N5, é possível pensar 
que o epigrama N3 (as flautas de Atena), o berloque de N5 dentro da Ringkomposition 
da parede norte, também alude a Píndaro, uma vez que o mito da invenção das flautas 
de Atena era narrado na décima segunda ode pítica. 
Em minha opinião, todos esses elementos nos encorajam fortemente a pensar 
que todo o programa era concebido como uma celebração da poesia. Na verdade, as 
alusões à música são numerosas: o epigrama N3 alude ao certame musical de Mársias; 
na pintura N7, a máscara de Polifemo jaz perto de uma lira31; em N6, a carruagem 
puxada por grifos contém a “lira melodiosa” de Apolo, à qual alude o epigrama 
(φόρµιγξ τε λίγ<ε>ια). 
Muitos detalhes podem sugerir uma discussão sobre a linguagem poética: as 
máscaras de Polifemo e Galatéia, os pássaros e a cigarra da área de recesso, as flores 
(Narciso, as violetas de Íamo, bem como as flores pintadas nos afrescos), Hércules 
tecendo e trabalhando a lã, poderiam ser interpretados como símbolos de poesia: Outro 
exemplo possível seria a alusão a κοῦρος no epigrama N1: esse tipo de detalhe pode ser 
significativo de um ponto de vista metaliterário, se pensamos na importância de 
imagens de crianças e jovens no modo como autores como Calímaco definem sua 
própria identidade poética32. 
                                               
28
 Veja-se Scrinari/Morricone Matini, 1975, 73.  
29
 Cf. Pompéia, ins. 8.4.34 (tablinum 4).  
30
 Prop. 4.9.47–50; Ov. Her. 9.75–80.  
31
 Polifemo aparecia como um tocador de cítara no Ciclope de Filóxeno: cf. Ar. Pl. 290–295 com Σ 290c; PMG 819. Esse traço raro 
também aparece em uma pintura pompeiana (Nápoles, MNN, inv. nr. 8984): cf. Touchefeu-Meynier LIMC VIII/1 (supplementum),  
(1997), cat. nr. 64).  
32
 Veja-se, por exemplo, Ambühl, 2005.  
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Se tentamos analisar coerência temática da parede norte, um dos pontos mais 
marcantes acaba sendo a presença recorrente de rebanhos e pastores: na ponta esquerda 
da série, vemos Polifemo e Galatéia, ambos pastoreando diferentes tipo de rebanho (o 
ποίµνη de Polifemo é composto de ovelhas e cabras, ao passo que o de Galatéia é 
composto de golfinhos). A vinheta central nos apresenta cabras, e o epigrama na ponta 
direta da série nos apresenta um ποίµνην, um rebanho. Há um efeito de composição 
anelar formado por essas três vinhetas cujo ponto comum está na sua alusão a rebanhos 
e pastores. Essas alusões a rebanhos, poesia e certame musical nos leva a pensar que 
pelo menos algumas das pinturas e dos epigramas da parede norte eram concebidos 
como uma celebração da poesia pastoral. 
Vale a pena notar que, em seu décimo primeiro idílio, Teócrito representou 
Polifemo como um tipo de poeta doctus33. Nesse poema, que dirigido ao amigo de 
Teócrito, Nícias, um poeta e médico siciliano, vemos um Ciclope siciliano compondo 
canções pastorais para curas suas próprias dores de amor. 
 
πολλάκι ταὶ ὄιες ποτὶ τωὔλιον αὐταὶ ἀπῆνθον 
χλῶρας ἐκ βοτάνας· ὃ δὲ τὰν Γαλάτειαν ἀείδων 
αὐτὸς ἐπ’ἀιόνος κατετάκετο φυκιοέσσας 
ἐξ ἀοῦς, ἔχθιστον ἔχων ὑποκάρδιον ἕλθος, 
Κύπριδος ἐκ µεγάλας τό οἱ ἥπατι πᾶξε βέλεµνον. 
ἀλλὰ τὸ φάρµακον εὗρε, καθεζόµενος δ’ἐπὶ πέτρας 
ὑψηλᾶς ἐς πόντον ὁρῶν ἄειδε τοιαῦτα· 
 
Muitas vezes suas ovelhas vieram por si mesmas, para sua cabana, 
dos verdes pastos, enquanto ele, cantando Galatéia, 
definhava sobre a costa cheia de algas, 
desde a aurora, tendo no fundo do seu peito um odioso ferimento 
que a flecha da deusa cípria ficou no seu coração. 
Mas ele encontrou o remédio e, sentado sobre rocha 
alta, olharia para o mar e catanva assim:... 
 
O poeta que compôs os epigramas de Assis certamente tinha plena ciência da 
imagem de Polifemo como um poeta. Na verdade, Eu defenderia que esse poeta 
anônimo retrabalhou tanto um dístico de Teócrito quanto uma linha de Bíon para 
compor seu próprio epigrama. A estrutura do epigrama encontrado em Assis apresente 
uma forte semelhança com um dístico tirado do sexto idílio: 
 
Βάλλει τοι, Πολύφαµε, τὸ ποίµνιον ἁ Γαλάτεια 
µάλοισιν, δυσέρωτα καὶ αἰπόλον ἄνδρα καλεῦσα34. 
 
Polifemo, Galatéia repele teu rebanho 
com maçãs e te chama amaldiçoado no amor e cabreiro. 
 
Os nomes dos personagens ocupam as mesmas posições na primeira linha. 
Ambos os dísticos começam com um verbo na terceira pessoa e são completados por 
uma estrutura participial. Se a estrutura sintática do epigrama de Assis parece ser 
inspirada pelo sexto idílio de Teócrito, seu vocabulário possivelmente deriva de Bíon 
                                               
33
 Cf. Mazur, 2003. Veja-se também Calim.. Ep. 46 Pf.  
34
 Teocr. 6.6–7. 





(fr. 2.3 Gow): ἄεισεν Πολύφαµος ἐπ’ᾀόνι τᾷ Γαλατείᾳ ([como aquela canção que] 
Polimefo cantava na praia para Galatéia) 35. 
Polifemo não é o único poeta ou músico mostrado na parede norte: as pinturas e 
epigramas aludem também a Apolo, a Mársias e talvez a Orfeu. Também deveríamos 
notar a importância que é dada à adivinhação e às imagens de vates e profetas: o 
epigrama N2 alude aos cήµατα µαντοcύνηc (símbolos de adivinhação). O caso de Íamo, 
um famoso vate e o fundador do oráculo de Olímpia36, é peculiarmente impressionante. 
O programa pictorial de Assis pode, com efeito, ter derivado das semelhanças entre a 
estória de Íamo e a própria biografia de Píndaro, tal como reconstruída pelos eruditos 
antigos: diz-se que Píndaro foi abandonado quando era um bebê e que sobreviveu 
graças às abelhas que depositavam meu nos seus lábios37. Esse vaticínio provavelmente 
foi inspirado em imagens das artes visuais: Filostrato nos dá uma extensa descrição de 
uma pintura que retrata esse episódio38. O bebê Íamo haveria de tornar-se um famoso 
vate, mas ele também podia ser percebido como uma imagem de poeta quando jovem. 
De modo semelhante, o mito de Narciso estava, de modo insigne, aos vaticínios 
do profeta Tirésias: na versão de Ovídio, o vate anunciava à mãe de Narciso que o 
garoto viveria muito, “se jamais conhecesse a si mesmo”39. Quanto à estória de 
Polifemo, ela estava notavelmente ligada à predição de Têlemo, que visitou o Ciclope 
quando este estava apaixonado por Galatéia e que predisse que ele perderia seu olho40. 
Na Odisséia, o Ciclope relembra a predição do vate depois de ter sido cegado, 
exatamente no momento em que começa a arremessar rochas na nau de Odisseu41. Se as 
imagens do corredor representavam os dois episódios da vida do Ciclope, a ligação 
entre as duas vinhetas teria sido a predição de Têlemo e a famosa comparação que 
Teócrito e Ovídio fizeram entre Polifemo metaforicamente cegado pelo amor de 
Galatéia e Polifemo fisicamente cegado por Odisseu42. Ambos os episódios se também 
se conectavam nas artes visuais, como pode ser visto no afresco encontrado na Villa 
Imperiale em Boscotrecase43. 
 Assim, parece que as pinturas da asa leste jogavam com alusões a poetas e 
profetas, cuja equivalência é tornada clara na palavra latina vates. Se a parede note é 
dedicada à poesia pastoral, a parede sul poderia ser dedicada a poemas de amor e, 
talvez, à elegia erótica: a ligação entre o mito de Narciso e o mito de Hércules servindo 
Ônfale pode depender da sua alusão comum às transformações causadas pelo amor. 
Hércules e Narciso foram ambos enfraquecidos por sua paixão: um deles vestia roupas 
femininas e o outro desapareceu, perdido na contemplação da sua própria imagem. A 
servidão de Hércules pode ser interpretada como uma alegoria da seruitium amoris do 
amante elegíaco44, ao passo que o lânguido desejo de Narciso ilustra o amor impossível. 
Mas Hércules e Narciso não são apenas símbolos do destino sofrido pelo amante 
                                               
35
 Desejo agradecer Marco Fantuzzi por este paralelo.  
36
 Cf. Pind. O. 6.51–52.  
37
 Cf., por exemplo, Antip. Thess. GPh 487–92 =  APl 305; Barbantani, 1993, 22–23.  
38
 Filost. Im. 2.12. Cf. também Cristod. AP 2.382–387.  
39
 Cf. Ov. M. 3.348.  
40
 Cf., por exemplo, Ov. M. 13.770–775: Telemus interea Siculam delatus ad Aetnen,/ Telemus Eurymides, quem nulla fefellerat 
ales,/ Terribilem Polyphemon adit ‘lumenque quod unum / Fronte geris media, rapiet tibi’ dixit ‘Ulixes.’ / Risit et: ‘O uatum 
stolidissime, falleris;’ inquit / ‘Altera iam rapuit’”. (“Enquanto isso, Têlemo viera ao Etna siciliano, Têlemo, filho de Êurimo, a 
quem nenhum pássaro enganara; e ele disse ao terrível Polifemo: ‘esse único olho que tens no meio da testa, Ulisses o tirará de ti’. 
Ele riu e respondeu: ‘Ó vate estultíssimo, estás errado; uma outra já o tomou’”.  
41
 Od. 9.508–512.  
42
 Teocr. 6.22–24; Ov. M. 13.770–775.  
43
 New York, MET, Rogers Fund, inv. no. 20.192.17. Cf.  Blanckenhagen/Alexander/Papadopulos, 1962.  
44
 Prop. 3.11.17–20; Ov. Ars Am. 2.217–222. Cf. Copley, 1947.  
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elegíaco: eles também podem representar o próprio ato de escrever poesia. Como 
dissemos, a tecedura de Hércules pode aludir à famosa comparação entre tecer e 
escrever poesia. Quanto a Narciso, G. Rosati mostrou que ele era uma das figuras chave 
do discurso metapóetico de Ovídio: o Narciso de Ovídio pode ser interpretado como 
uma imagem do poeta trabalhando45. Pode-se pensar que a suavidade (mollitia, 
ὑγρότης) alcançada por poemas helenísticos breves era uma das noções estéticas chave 
promovidas em contextos programáticos, em oposição à “dureza” às vezes relacionada 
com o genus grande. 
Uma outra pista das ligações entre as imagens da parede sul e a poesia elegíaca 
pode ser encontrada na pintura S10: o infortúnio de Tereu. Essa imagem estava 
necessariamente ligada a Filomela, o rouxinol. Na poesia grega, o rouxinol era 
tradicionalmente usado como uma imagem do cantor ou do poeta46, mas a poesia 
augustana fornece exemplos consistentes de uma associação específica entre o lamento 
de Filomela e a poesia elegíaca47. Com efeito, P Monella recentemente estudou o modo 
como tanto Propércio quanto Ovídio introduziram o rouxinol nos elementos tópicos do 
panorama elegíaco48. 
Em minha opinião, todos esses elementos mostram convincentemente que as 
pinturas do corredor foram concebidas como uma celebração da poesia: a parede norte 
provavelmente aludia à poesia bucólica, enquanto as duas imagens sobreviventes da 
parede sul possivelmente foram planejadas para evocar a poesia erótica e, mais 
especificamente, a elegia. Além disso, parece que o programa pictórico da asa leste era 
de fato baseado em efeitos múltiplos de intertextualidade. É tentador notar a semelhança 
entre o epigrama sobre Narciso e as palavras de Narciso no terceiro livro das 
Metamorfoses. Ao descrever o tormento de Narciso como um καίνον ἄχος, o poeta de 
Assis empregou uma expressão notavelmente próxima do nouitas furoris de Ovídio49. 
Também deveríamos notar que Polifemo era representado como um novo e 
monstruoso Narciso por Teócrito e Ovídio50. O Ciclope de Teócrito temia ser 
enfeitiçado por sua própria beleza: 
 
Καὶ γάρ θην οὐδ’εἶδος ἔχω κακόν, ὥς µε λέγοντι. 
Ἦ γὰρ πρᾶν ἐς πόντον ἐσέβλεπον, ἦς δὲ γαλάνα, 
καὶ καλὰ µὲν τὰ γένεια, καλὰ δέ µευ ἁ µία κώρα, 
ὡς παρ’ἐµὶν κέκριται, κατεφαίνετο, τῶν δέ τ’ὀδόντων 
λευκοτέραν αὐγὰν Παρίας ὑπέφαινε λίθοιο. 
Ὡς µὴ βασκανθῶ δέ, τρὶς εἰς ἐµὸν ἔπτυσα κόλπον· 
ταῦτα γὰρ ἁ γραία µε Κοτυτταρὶς ἐξεδίδαξε. 
 
Pois verdadeiramente não sou desajeitado, como dizem; 
pois recentemente olhei para o mar, que estava calmo, 
e bela mostrou-se minha barba e meu único olho, 
como é meu juízo, e dos meus dentes 
refletiu o brilho mais branco do que o mármore pariano. 
Mas, para enganar o olho invejoso, três vezes cuspi no meu peito, 
como me ensinou a velha Cotitáris. 
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 Ov. M. 3.339–510. Cf. Rosati, 1976 e 1983; Kilgour, 2005; Prioux, 2008 (a). 
46
 Cf. Monella, 2005, 221–251.  
47
 Veja-se, por exemplo, V. G. 4.507–520.  
48
 Monella, 2005, 242–251. Cf. Prop. 1.18.25–32; Ov. Am. 3.1.1–8; Her. 15.153–156.  
49
 Ov. M. 3.350. Também seria possível comparar-se o epigrama S10 (Tereu é o τύµβοc Ἰτύλου) com Ov. M. 6.665 (Tereu é o 
bustum miserabile nati).  
50
 Cf. Teocr. 6.34–40; OV. M. 13.840–841.  






O Polifemo de Ovídio diz: 
 
Certe ego me noui liquidaeque in imagine uidi 
nuper aquae, placuitque mihi mea forma uidenti. 
 
Certamente conheço a mim mesmo; recentemente vi meu reflexo 
em uma poça límpida, e minha forma me agradou, quando a vi. 
 
As palavras de Polifemo (certe ego me noui) claramente ecoam a predição de 
Tirésias sobre Narciso: o garoto viverá muito si se non nouerit51. Representações poéticas 
de Polifemo e Narciso eram intimamente relacionadas e ambos os personagens tinham 
um papel importante na auto-definição da poesia bucólica e da elegia. Um outro 
exemplo se baseia nas alusões intertextuais do relato de Ovídio do mito de Narciso. 
Quando o Narciso de Ovídio exclama iste ego sum! sensi; nec me mea fallit imago (M. 3.463), 
o leitor se lembra do Córidon de Vergílio, que, falando de seu reflexo na água, diz: si 
numquam fallit imago (E. 2.27). É interessante que o Córidon de Vergílio estava, por sua 
vez, citando o Polifemo de Teócrito: nec sum adeo informis: nuper me in litore vidi (E. 2.25) / 
Καὶ γάρ θην οὐδ’ εἶδος ἔχω κακόν (Teocr. 6.34)52. O hipotexto ovidiano, dessa forma, 
conecta fortemente Polifemo e Narciso. 
No ciclo pictório de Assis, a relação que ligava Polifemo e Narciso, que iram 
ambos contemplar amorosamente a água, pode explicar a posição das pinturas S5 e N7. 
Ambas as imagens, com efeito, estavam intimamente associadas no ciclo pictório de 
Assis. 
Assim, o estudo das pinturas nos leva a uma conclusão paradoxal: eu argumentei 
que o ciclo pictório foi concebido e completado muito depois da morte de Propércio, 
mas, por outro lado, esse programa decorativo foi profundamente influenciado por 
textos poéticos e provavelmente esconde alusões metapoéticas. Se dermos um passo 
além, podemos tentar mostrar que os epigramas e pinturas da asa leste foram 
concebidos como uma homenagem à poesia de Propércio. Algumas das chaves para o 
sentido das imagens dispostas nesse corredor podem, com certeza, ser procurados nas 
Elegias de Propércio. 
Diferentemente dos pintores, os poetas tradicionalmente não representam 
Galatéia como uma ninfa montando na direção de Polifemo53. Galatéia era, antes, 
mostrada como fugindo do Ciclope. No entanto, uma exceção é encontrada 
precisamente na poesia de Propércio: na Elegia 2. 2, Polifemo é representado como um 
cantor que tinha a habilidade de encantar Galatéia e de atraí-la até a costa. 
 
Orphea delenisse feras et concita dicunt 
flumina Threicia sustinuisse lyra; 
saxa Cithaeronis Thebanam agitata per artem 
sponte sua in muri membra coisse ferunt; 
quin etiam, Polypheme, fera Galatea sub Aetna 
ad tua rorantis carmina flexit equos: 
miremur, nobis et Baccho et Apolline dextro, 
                                               
51
 Ov. M. 3.348; para um paralelo entre as duas passagens, veja-se Bömer, 1982, 437. Para outras reflexões acerca dessa frase, veja-
se Kilgour, 2005.  
52
 Cf. Fabre-Serris, 1998, que interpreta essas passagens como alusões às elegias de Galo: nessa visão, o interesse no belo corpo 
visto na superfície da água poderia ter sido um motivo galiano.  
53
 Para imagens de Galatéia apaixonada por Polifemo, cf. Touchefeu-Meynier, LIMC VIII/1 (supplementum) (1997), nrs. 59, 63, 64.  
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turba puellarum si mea verba colit? 54 
 
Dizem que Orfeu domou feras e caudalosos 
rios freou com sua lira trácia; 
as rochas do Citéron, agitadas pela arte de um tebano 
espontaneamente se juntaram para formar um muro; 
mesmo Galatéia, Polifemo, sob o Etna selvagem,  
virou seus cavalos gotejantes para a tua serenata: 
Se Baco e Apolo sorriem para mim, ficarei surpreso 
se a turba de donzelas amar minhas palavras? 
 
O poema celebra o poder da canção, o mesmo tema que sugeri estar 
representado no ciclo pictório de Assis. É interessante notar que Propércio traça uma 
comparação entre Polifemo encantando Galatéia, Orfeu domando feras, e o poeta 
seduzindo uma turba de donzelas com a ajuda de Baco e Apolo: como vimos, o amor de 
Polifemo por Galatéia era, com efeito, juntamente do poder de Baco e de Apolo, entre 
os temas principais do ciclo de Assis, e Orfeu possivelmente era representado em uma 
das pinturas perdidas. 
Outro paralelo tentador entre a coleção de epigramas encontrados no 
criptopórtico e a poesia de Propércio pode ser encontrado no epigrama N3 (a flauta de 
Mársias). Esse epigrama, com efeito, é concebido como um tipo de enigma geográfico: 
é dito que as flautas foram abandonadas na lago Tritônis e, então, encontradas por um 
Frígio. Uma suposta dificuldade emerge da locação do lago Tritônis na Líbia, não na 
Frigia. A única solução para esse problema geográfico é considerar que o autor dos 
epigramas de Assis pensava que a flauta flutuara milagrosamente do norte da África até 
a costa da Frigia, onde foi encontrada por Mársias. Como notado por Giangrande 
(1997), essa hipótese encontra suporte na crença antiga de que o lago Tritônis se 
comunicava com o mar55, mas também em Propércio, se aceitamos a lição do 
manuscrito: 
 
hic locus est in quo, tibia docta, sones, 
quae non iure uado Maeandri iacta natasti, 
turpia cum faceret Palladis ora tumor, 
non tamen immerito! Phrygias nunc ire per undas, 
et petere Hyrcani litora nota maris, 
spargere et alterna communes caede Penates, 
et ferre ad patrios praemia dira Lares? 56 
 
Este (i.e. Roma) é o lugar para tu, douta tíbia, soares, 
tu que, lançada, flutuou sobre o Meandro, 
quando bochechas inchadas desfiguravam a face de Palas 
uma punição injusta, mas não imerecida. Ora planejas navegar as ondas frígias 
e buscas as costas selvagens do mar Cáspio, 
manchar deuses-domésticos comuns com o sangue uns dos outros 
e trazer de volta terríveis troféus para os corações ancestrais? 
 
Nesse poema, a flauta é apresentada com duas direções possíveis para sua 
navegação: ela poderia tanto deixar a Frigia e ir a Roma, quanto continuar seu caminho 
para o leste e alcançar regiões inóspitas. A idéia subjacente, sem dúvida, é a de que a 
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 Prop. 2.2.3–10. 
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 Líc. 886–890; Apol. Rod.  4.1579; Delage 1930, 263–264. 
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 Prop. 2.30.16–22. O texto apresentado aqui corresponde à versão transmitida pelos manuscritos; edições recentes reformularam a 
passagem inteira e a consideram um locus desperatus; cf. Giangrande, 1997.  





flauta de Mársias deveria chegar a Roma, que é apresentada como um lugar que acolhe 
a poesia e a música. Essa elegia propérciana, dessa forma, dá suporte à idéia de que a 
flauta de Mársias realizara uma navegação milagrosa – uma idéia também suportada, 
como acabamos de ver, pelas alusões geográficas contidas no epigrama de Assis. 
Portanto, é razoável que nós devamos reconhecer várias alusões à poesia de Propércio 
na coleção de imagens que fora concebida por um de seus conterrâneos. 
Alusões poéticas e metapoéticas, assim, estão presentes por todo o conjunto de 
representações artísticas que sobreviveram na Casa de Propércio. A coleção de poemas 
e a coleção de pinturas foram ambas concebidas para celebrar uma série de poetas: 
Homero, Píndaro, Teócrito, mas também Ovídio e Propércio. O arranjo habilidoso das 
duas coleções poderia nos lembrar da ênfase que Meleagro punha na arte de editar 
epigramas na sua própria antologia. Se aceitamos essa hipótese, o belo trilho de flores e 
ramos floridos que adornam a parte central do corredor também poderiam ser 
interpretados como uma inteligente alusão a outra metáfora metapoética: poderíamos, 
certamente, pensar em Meleagro entrelaçando sua Guirlanda de poemas a fim de 
compor uma antologia57. 
 
QUANDO UM POETA ANÔNIMO SE ENGAJA NUM DEBATE SOBRE BUCÓLICA E ELEGIA 
 
 Com as principais alusões textuais reconhecidas, é possível propor uma análise 
abrangente de seu significado. Tentou o autor dos epigramas expressar, através de 
textos e imagens, um discurso metapoético coerente? Estava ele reagindo a debates 
literários conhecidos, por exemplo, na literatura grega ou na latina? Aceita leitura 
metapoética do ciclo, é possível especificar seu significado? 
Como notamos nos parágrafos precedentes, os epigramas e as pinturas chave da 
parede norte (N1, N4, N7) parecem aludir à poesia pastoral, enquanto as três pinturas 
restantes da parede sul envolvem imagens associadas às elegias de amor. As alusões à 
poesia pastoral são indicadas por uma série de alusões a rebanhos e pastores: o Ciclope, 
por exemplo, serviu como um modelo para a pré-história da poesia bucólica desde que 
Teócrito compôs os Idílios 6 e 11. De maneira significante, o tom pastoral dos 
epigramas da parede norte coexiste com numerosas alusões ao estilo grandioso. Essas 
alusões são reveladas pela presença surpreendente de uma lira próxima a Polifemo na 
pintura N7 (a tradicional flauta do Ciclope foi substituída por uma lira), pela φόρµιγξ de 
Apolo na pintura e no epigrama N6, pela referência indireta à poesia lírica de Píndaro 
na pintura e no epigrama N5, e, sobretudo, pela vitória da lira de Apolo sobre as flautas 
de Mársias no epigrama N3. Nesse sentido, é interessante notar que o epigrama N3, 
assim como o epigrama N7, estava possivelmente preocupado com a arqueologia da 
poesia pastoral por fornecer uma etiologia da invenção das flautas e, talvez, pela 
invenção da canção pastoral, dado que o αὐλός ou tibia era um dos instrumentos 
comumente associados à poesia bucólica58. Se for assim, a competição entre Apolo e 
Mársias poderia indicar a ameaça que outros gêneros e temas mais pomposos 
representavam para a poesia pastoral: as flautas de Mársias rendiam-se à lira não-
bucólica de Apolo. Uma leitura similar da competição entre Pan e Apolo nas 
Metamorfoses (11.146-192) foi proposta por A Barchesi em um artigo recente que tinha 
como foco a representação ovidiana da canção bucólica no interior do plano de seu 
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 Cf. AP 4.1 e Gutzwiller, 1998.  
58
 Cf. Smith, 1970, 501 e n. 16.  
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próprio poema épico59: nessa passagem, a flauta bucólica de Pan se rende à lira de 
Apolo. Embora a sirinx (σῦριγξ / fistula) de Pan seja mais propícia a ser lida como um 
símbolo pastoral do que as flautas de Mársias, as alusões metapoéticas de Ovídio à 
história da poesia pastoral parecem fornecer um paralelo para a imagem de Assis. Essa 
leitura pode encontrar apoio na arquitetura do ciclo pictório: se nos lembrarmos que N5 
e N3 berloques, é provável que ambas as imagens servissem para transmitir idéias 
similares ou, pelo menos, comparáveis. É interessante que a poesia de Píndaro era vista 
pelos críticos antigos como um emblema do estilo grandioso e da αὐστηρὴ ἁρµονία60. 
Além disso, um epigrama de Antípatro afirmava que a lira de Píndaro pairava muito 
acima de todos os outros instrumentos: o próprio Pan “esqueceu sua flauta” para cantar 
um dos hinos do poeta61. Eu, portanto, sugeriria que o poeta de Assis preocupava-se 
com a relação ambígua entre a poesia pastoral e o estilo grandioso, entre o gênero 
bucólico e gêneros poéticos mais elevados. 
Se correta, a análise de N4 como uma alusão a Polifemo arremessando rochas 
apoiaria a idéia de que as imagens nessa parede tratavam de uma possível redefinição da 
pastoral em termos mais pomposos. A evidência literária, com efeito, mostra que havia, 
em algum momento, um debate estético entre os críticos antigos acerca das várias frases 
que poetas poderiam usar para descrever o gesto de Polifemo nesse episódio 
específico62. No tratado Sobre o Estilo, pseudo-Demétrio menciona o estilo frio 
(ψυχρότης) de um autor que tentava escrever com grandiloqüência, mas conseguia 
apenas compor um exagero sem sentido ao dizer que “quando a pedra foi lançada pelo 
Ciclope, cabras estavam pastando nela” (φεροµένου τοῦ λίθου αἶγες ἐνέµοντο ἐν αὐτῷ). 
Sêneca, o Velho, zomba da turgidez da paráfrase de Dórion a Homero, exatamente na 
mesma passagem em que o Ciclope cegado lança uma rocha ao mar, e acrescenta que 
“Mecenas costuma dizer que Vergílio permitia que se entendesse como uma passagem 
assim, em vez de ser decadente, poderia ser tornada grandiosa e sensata ao mesmo 
tempo. É bombástico dizer: ‘Montanha é arrancada de montanha’. Então, que diz 
Vergílio? ‘Ele agarra uma parte não pequena da montanha’. Ele mantém o tamanho em 
mente e, assim, evita descartar a verdade descuidadamente”63. Em sua recente discussão 
acerca da percepção da pastoral nas Metamorfoses, A. Barchiesi (2006) mostrou que o 
relato de Galatéia de Polifemo esmagando Ácis com uma rocha fornecia um bom 
indício de que Ovídio se engajava de modo divertido no mesmo debate e refletia, de 
fato, acerca do problema da auxesis na poesia bucólica64: era possível fazer a poesia 
pastoral elevar-se além dos seus limites tradicionais? Como notou Barchiesi, o final da 
passagem ovidiana deveria ser lida como uma alegoria metapoética: a rocha que 
esmagou o corpo de Ácis é um moles, uma massa na costa marítima (13.887 e 890), mas 
Ácis finalmente reaparece como um magnífico deus fluvial elevando-se de abaixo desse 
moles. Uma vez que pedras, seixos e rios são metáforas para poesia, toda a passagem 
provavelmente tem a ver com a auxesis na poesia pastoral e a possibilidade de 
magnificar esse gênero literário. A escolha de um personagem como Polifemo, um 
Ciclope cujo nome significa “muito falado”, mas também “de muitas vozes”, 
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 Cf. Barchiesi, 2006.  
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 Cf. Antip. Sid. AP 6.34; D.H. 5.39.7; 6.22.7–8; Περὶ µιµήσεως (epitome) 2.5–6; Quint. Inst. 10.1.61.  
61
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studet <ut> non inprudenter discedat a fide”. 
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 Ov. M. 13.750–898 e esp. 13.883, com Barchiesi 2006.  





“polifônico”, “de muitas palavras”65, pode ser peculiarmente significativa no pano de 
fundo desse debate literário. 
A idéia de que o gesto de Polifemo e sua descrição tinham um significado 
específico na crítica literária também pode ser procurada em textos anteriores. Eu 
defenderia que uma reflexão semelhante sobre o µεγέθος na poesia estava presente nos 
lithika de Posidipo e nos epigramas 19A–B. Esse epigrama contém uma referência 
intertextual aos idílio de Teócrito e compara um enorme rochedo arremessado à beira-
mar pela mão de Posêidon até a rocha que selou a caverna de Polifemo66. Nesse poema, 
Posidipo combina uma alusão a Teócrito, o pai da poesia bucólica, e a Homero, o pai da 
poesia épica: através dessa dupla referência, Posidipo talvez refletisse acerca da relação 
entre épica e bucólica. Na verdade, a idéia de que esse epigrama se referisse 
metaforicamente à criação poética encontra apoio no uso que o poeta faz de uma série 
de palavras que tinham, certamente, um significado específico na crítica literária antiga: 
cκληροῦ, cκαιοτέρην, ψιλήν, µεγάλην, βαρύ. A falta de indícios torna difícil entender 
claramente o significado que os poetas helenísticos davam ao gesto de jogar uma pedra, 
mas é provável que a imegem de Polifemo arremessando rochas contra a nau de 
Odisseu tenha se tornado parte de uma reflexão acerca do estilo poético muito cedo. Se 
nossa leitura do painel N4 está correta, o poeta de Assis estava engajado num grande 
debate sobre poesia bucólica, cujas raízes provavelmente devem ser procuradas no 
ínicio da crítica helenística. 
Se a parede norte trata de uma possível redefinição da pastoral em termos mais 
pomposos, um raciocínio semelhante pode ser aplicado à elegia na parede sul. Um 
paralelo convincente para essa análise da pintura S3 (Hércules e Ônfale) pode ser 
encontrado em uma das Elegias de Propércio. Como foi mostrado por J. DeBrohun, o 
travestimesnto de Hércules na Elegia 4. 9 parece ser uma imagem programática 
concebida para simbolizar a poética do último livro de Propércio. O quarto livro das 
Elegias supostamente oscila entre dois temas principais: amor e Roma. Exatamente essa 
oscilação está inscrita na Elegia 4. 1: após relatar as origens de Roma e engajar-se no 
verso patriota (1-70), o poeta é advertido por Horos de que sua sorte consiste em 
escrever elegias de amor67. Na Elegia 4. 9, Propércio aparentemente retorna ao seu 
projeto de escrever elegias etiológicas sobre a arqueologia romana. O poema explica 
porque mulheres não podiam participar do culto a Hércules na Ara Maxima: as 
mulheres que celebravam os ritos da Bona Dea certa vez recusaram-se a dar água a 
Hércules. Antes de voltar-se para a violência ao atacar o templo da Bona Dea e 
estabelecer um culto do qual mulheres eram excluídas, Hércules tentou convencer a 
sacerdotisa da Bone Dea a deixá-lo entrar no santuário narrando seus próprios feitos 
heróicos, mas também contando que fora, certa vez, uma apta puella na corte da Rainha 
Ônfale. Como notamos acima, a escravidão de Hércules pode ser interpretada como a 
própria imagem da seruitium amoris do amante elegíaco. A Elegia 4. 9, dessa forma, 
consiste de uma elegia de amor incorporada num poema etiológico e ilustra a tensão 
entre amor e Roma. Portanto, não apenas o travestimento de Hércules, o herói épico, e 
sua transformação em um exclusus amator aguardando do lado de fora do templo da 
Bona Dea, mas também sua transformação em puella, uma escrava e criada da Rainha 
Ônfale, poderiam ser lidos como um símbolo da poética do quarto livro de Propércio. 
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 Cf., e.g. Phld. de ebrietate 88–93; Pi. I. 8.58 (θρῆνον πολύφαµον).  
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 Para uma leitura metapoética desse epigrama, veja-se, Petrain, 2003. 
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 Cf. Prop. 4.71–75: “quo ruis imprudens, uage, dicere fata, Properti? / non sunt a dextro condita fila colo. / accersis lacrimas 
cantans, auersus Apollo: / poscis ab inuita uerba pigenda Lyra”.  
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De modo similar ao Verturmno da Elegia 4. 2, a escravidão de Hércules provavelmente 
deveria ser lida como uma alegoria metaliterária. Eu defenderia que o poeta anônimo de 
Assis de fato interpretava o poema de Propércio dessa maneira e que ele estava 
refletindo acerca das possibilidades da auxesis na poesia pastoral e elegíaca. Talvez 
devamos também comentar o paralelo que esse poeta anônimo traçou entre Hércules na 
Lídia, como uma possível imagem da elegia, e Mársias o frígio, como uma possível 
imagem da poesia pastoral. Em ambos os casos, a poesia corre o risco de ser praticada 
barbarico more. 
Antes de concluir este artigo, eu gostaria de mencionar um dos sinais mais 
importantes do interesse do poeta anônimo em teoria literária e metapoética. Dois dos 
grafites apresentam correções ou leituras alternaticas que estão inscritas em baixo do 
texto. No caso do epigrama do epigrama S3, por exemplo, encontramos uma terceira 
linha com as letras ONEN. Assim, podemos ler εἴριον ἐν ταλάρῳ em vez de εἴρια καὶ 
ταλάρω: Hércules guarda a lã (εἴριον) na cesta (ἐν ταλάρῳ). Teríamos, então, o dativo 
singular ἐν ταλάρῳ (na cesta) em vez do acusativo do dual ταλάρω (nas duas cestas). 
Um interesse maior nas variantes textuais é claro no epigrama N7, que fornece 
três leituras possíveis: 
κυρτ[ὸ]ν ὑπὲρ c{ε}ιµοῦ νῶτον ἀγαλλοµένη: (...) ela se exibe perto da praia, 
enquanto sentada no dorso curvado da besta de nariz arrebitado. 
ᾐόcι ὑπὲρ c{ε}ιµοῦ νῶτον ἀγαλλοµένη: (...) ela se exibe perto da praia, enquanto 
sentada no dorso da besta de nariz arrebitado. 
κυρτ[ὸ]ν ὑπὲρ c{ε}ίµου ᾐόcι ἀγαλλοµένη: (...) ela se exibe perto da praia, 
enquanto sentada na curva da besta de nariz arrebitado.  
Com essas correções ou leituras alternativas, o poeta anônimo talvez tenha 
querido deliberadamente chamar a atenção do leitor para a σύνθεσις (arranjo das 
palavras) e para a ἐκλογή (escolha das palavras) e para a composição poética. Ambos os 
critérios estavam em jogo nas leituras alternativas do epigrama N7. Também deveria ser 
notado que as “correções” de N7 envolvem a συναλοιφή de um ι final com a vogal 
seguinte, um ponto delicado da métrica grega, uma vez que é menos freqüente com o ι 
do que com outras vogais68. Ao juntar leituras alternativas aos seus grafites 
aparentemente escritos com descuido, o poeta anônimo de Assis pode ter tido a intenção 
de suscitar questões específicas concernentes ao estilo e à composição poética. 
Para concluir este artigo, eu gostaria de insistir na considerável complexidade 
desse ciclo pictório. Sem dúvida, uma investigação baseada no significado possível 
dessas cenas mitológicas suscita um número de perguntas quase tão grande quanto as 
respostas que fornece, mas também nos possibilita vislumbrar o uso metafórico e 
metapoético de vários mitos. Embora um número considerável de incertezas permaneça, 
parece bastante claro que todo o ciclo foi concebido como uma celebração da poesia e 
como um meio de ilustrar idéias específicas acerca de gêneros literários e composição 
poética. Ironicamente, fomos continuamente guiados por textos propercianos enquanto 
analisávamos as pinturas que não foram encomendadas por Propércio e por epigramas 
que não foram escritos por Propércio. Deveríamos pensar que a cosidetta Casa di 
Properzio realmente era, afinal, a casa de Propércio e que ela foi redecorada no final do 
primeiro século ou no início do segundo por algum de seus parentes? O nome de Caio 
Passeno Paulo – um elegista, conterrâneo ou parente de Propércio69, e amigo de Plínio, o 
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Jovem, a quem Marcial possivelmente dirigiu vários epigramas – foi mencionado por 
vários estudiosos70. Se sua hipótese estiver correta, o testemunho de Plínio, o Jovem, na 
carta 9.22, seria o mais interessante, uma vez que ele celebra as habilidades que Passeno 
demonstrava tanto na elegia como um novo Propércio, quanto na poesia lírica como um 
novo Horácio: este último detalhe seria muito interessante em vista da clara referência a 




Epigramas inscritos na parede norte (procedendo 
do Leste para o Oeste) 
Epigramas inscritos na parede sul (procedendo do 
Leste para o Oeste) 
N1 
ἀρκῶν (uac.) ἕβριον πο͡ίµνην ποτὲ κοῦροc 
 
(Ele que era) uma vez um rapaz tentando 
evitar o rebanho de Hebro (?) ou Uma vez, quando era 





N2 Βάχχου θυµ[— — —] / 
πάρδαλιc εννοc[— — —] 
 







N3 αὐλοὺc οὓc ἔρ<ρ>{ε}ιψε θεὰ Τριτωνίδι λίµνῃ 
εὕρηκέν ποτε Φρύξ κῆρα ἔριδοc µεγάληc 
 
As flautas que a deusa jogara no lago Tritônis 
um frígio uma vez encontrou – destino de grande 
querela. 
 
ὁ θραcὺc Ἡρακλέηc Ὀµφάλην ἀ̣µ̣φιπολε̣ύ̣ων 
εἴρια καὶ ταλάρω δ̣µὼc ἀλόχῳ καταθρεῖ. 
 
Servindo Ônfale, o audaz Hércules, um 





N4 [Ὁ]µήρου͡·ἀλλ’ ἀναχαccάµενοc λίθον εἵλετο χειρὶ/ 
παχείῃ 
 
Por Homero: mas, retrocedendo, agarrou uma pedra com 





Ἴαµε, ἄγ’ἆ δύcποτµε, τί cοι φίλοc ἢ τί cύναιµοc; 
ἄλκαρ ἀπολλυµένῳ Φοῖβοc, ἰδού, πόρε, παῖ. 
 
Vem, Íamo, ó criança desafortunada! De que 
te servem os pais e amigos? Mas olha, minha criança! 
Febo te enviou alívio, quando morrias. 
καινόν, Ἔρωc, καινὸν κραδίαc ἄχο[c] εἴκαcαc/ 
ἆ̣ρcαι· 
τῆc ̣ἰδίαc ὅδ’ ἄκων εἰκόνοc ὑγρὸν ἐρᾷ. 
 
É um novo, sim, um novo tormento que tu 
inventaste para o coração encharcar-se, Eros. Apesar de 






N6 Παιᾶνοc κλυτὸν ἅρµα, βιὸc φόρµιγξ τε 
λίγ<ε>ια 
γρῦπεc καὶ τρίποδεc, cήµατα µαντοcύνηc. 
 
Famoso carro de Péon, arco e melodiosa 
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 Veja-se Guarducci, 1986a, 1986b, and 1986c; Coarelli, 2004, 106; Cairns, 2006, 29. De acordo com Plin. Ep. 9.22 (com uma 
leitura incerta), Passeno Paulo compôs um livro de poesia in Propertii domo scriptum or in Propertii modo scriptum. Sobre Passeno 
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N7 Ποιµαίν[ε]ι Πολύφηµο[c] ἀ<ε>ίδων καὶ Γαλάτεια 
κυρτ[ὸ]ν ὑπὲρ c{ε}ίµου νῶτον ἀγαλλοµένη. 
 
Polifemo e Galatéia pastoreiam seus rebanhos: 








N8 pintura leste da alcova janela S8 
N9-
10 afrescos representando pássaros e flores 
pintura ilegível S9 
ἆ δύσερωc Τηρεῦ, λέχοc εἰ µονόλεκτρον ἴαυεc, / 
οὔπο[τ]’ ἂν ὁ cπείραc τύµβοc ἔφυc Ἰτύλου. 
 
Ah! Tereu, infeliz no amor! Se tivesses 
dividido a cama com apenas uma mulher, jamais terias, 
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